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POVZETEK  
V prvem delu diplomske naloge je orisan koncept prostora – kako prostor dojema znanost in kako 
umetnost. V nadaljevanju je kot izpeljanka prostora predstavljena krajina, pojasnjena je razlika med 
naravno in kulturno krajino. Sledi kratek zgodovinski pregled upodabljanja krajine z začetki v 
renesančnem slikarstvu vse do izuma fotografije sredi 19. stoletja. Skozi pomembnejša fotografska 
gibanja od začetkov pa do sodobne fotografije je predstavljeno dojemanje fotografije v navezavi na 
krajino. Najprej je orisana svetovna fotografska zgodovina, sledi pregled slovenske fotografske misli. 
Predstavljeni so avtorji, ki so vplivali na moj avtorski razvoj. V zadnjem delu je predstavljen 
praktični del naloge, ki obsega konceptualna izhodišča, izvedbo in vrednotenje nastalega projekta. 
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ABSTRACT 
In the first part of the thesis the concept of space is described. The correlation between space in art 
and space in science is briefly shown. The first chapter is followed by landscape theory and the 
difference between cultural and natural landscape is described. The brief history of landscape 
painting starts in Renaissance and ends in the middle of 19th century when photography is 
invented. Then you follow the path which photography took from it's invention to contemporary 
examples with emphasis on landscape photography. In first part you get to know global course of 
photography later followed by history of Slovenian photography. There are examples which 
influenced my artistic practice. In the last part the practical segment is presented. It starts with the 











1.1 PROSTOR IN KRAJ
2. KRAJINA
2.1 NARAVNA IN KULTURNA KRAJINA
3. KRAJINA V UMETNOSTI 10 
13 3.1 KRAJINSKA FOTOGRAFIJA
3.2 SLOVENSKA KRAJINSKA FOTOGRAFIJA 22 











7. SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA
8. REPRODUKCIJE DEL 42
 7
UVOD  
Začetki razmišljanj o temi diplomske naloge segajo v V. semester 
študija fotografije. Takrat sem semester začel z mislijo o državi v 
kateri živim – Sloveniji, kot o prostoru konstantnega gradbišča. 
Izhajal sem iz prostora, ki je skozi zgodovino zaradi geografske lege 
večkrat služil kot prehod ali pa kot stičišče. Zaradi tega je ozemlje v 
različnih časovnih obdobjih spadalo pod večje imperije, ki so se širili 
enkrat iz ene in drugič iz druge smeri.  
Krajina (tukaj izvzemam naravno, od človeka nespremenjeno) je 
vedno materializacija človeških misli. Kot eden vidnejših posegov v 
okolje je izkoriščanje naravnih virov za potrebe gradnje - pa naj gre za 
fizično gradnjo ali za izgradnjo ideologije. Prišel sem do ugotovitve, 
da je kamen praktično najbolj viden znak gradnje. Prav tako je kamen 
eden prvih materialov, s katerim se človek srečuje že od kamene dobe 
naprej. V V. semestru sem začel beležiti podobe kamnolomov po 
Sloveniji. Kamnolom me je zanimal predvsem kot prostor, v katerega 
nisem nikoli prej imel možnosti vstopa. Začel sem se spraševati, ali 
gledam naravo ali družbo in ali je to dvoje sploh še smiselno ločevati? 
Ker gre pri kamnolomu za prostor, ki „izginja ali pa se širi sam vase“, 
sem se začel spraševati o prostoru v širšem kontekstu. Diplomsko 
nalogo sem zato posvetil preučevanju možnosti prezentacije prostora 
na primeru krajinske fotografije kamnolomov. 
Na začetku sem teoretično opredelil pojem prostora v najširšem 
pomenu. Zanimalo me je, kako pojem definirajo različne vede 
(geografija, filozofija, sociologija), katere pristope k preučevanju 
uporabljajo in kje lahko najdemo vzporednice z umetnostjo – 
predvsem s fotografijo. Izpostavil in razložil sem koncepte in ideje, ki 
so me ob branju literature spodbujali k razmišljanju o lastnem 
praktičnem delu diplomske naloge. Prav tako me kot „izpeljanka“ 
prostora zanima krajina – natančeneje kulturna, degradirana krajina. 
Glede na to, da izvajam praktični del diplomske naloge v slovenskem 
prostoru, želim hkrati orisati zgodovino upodabljanja krajine na 
Slovenskem. V praktičnem delu sem ustvaril fotografski opus.  
Preveriti sem želel, kako smiselno se lahko empirično pridobljena 
teorija izraža skozi praktično avtorsko delo. Zavedam se, da so 
interpretacije skoraj vedno stvar gledalca, zato bo o uspešnosti ali 
neuspešnosti diplomske naloge, sploh takšne, ki se ukvarja z 
umetnostjo, težko soditi. Skozi proces izdelave diplomske naloge se 
mi zdi najbolj pomembno izboljšati lastne pisne sposobnosti, 
nadgraditi tehnične veščine in v teoretičnem smislu razširiti svoj 
pogled na medij fotografije. Bistven se mi zdi proces in vse,
kar se zgodi sproti.  
 8
1. PROSTOR
„Narava, ta mogočni mit se spreminja v fikcijo, v negativno utopijo: 
zdaj je le še surovina, na kateri so delovale produkcijske sile različnih 
družb in tako proizvedle svoj prostor,“1 pravi Henri Lefevbre v knjigi 
Produkcija prostora.  
Geografija in ostale podobne vede si te specifike prostora prizadevajo 
razložiti, medtem ko umetnost pojave in dognanja prostora zavija v 
magičnost in pušča več prostora za razmislek. Gre za krhkost, 
večplastnost in nedoločljivost prostora, ne glede na to, ali je naraven 
ali družbeni prostor. Ali je prostor pojem, ki ga v vsakem kontekstu 
dojemam drugače? Je fotografija prostorske specifike in pojave sploh 
zmožna prenesti skozi dvodimenzionalno ploskev in tako vplivati na 
družbeni prostor? Je razumevanje prostorskih pojavov stvarnega sveta 
sploh mogoče preko fotografije ali pa je za razumevanje nujna 
izkušnja fizičnega prostora? Kakšne prostore iščem in v kakšnem 
prostoru bo to najdeno opazovano?  
1.1 PROSTOR IN KRAJ 
Angleški izraz space v slovenskem prevodu pomeni prostor, termin 
place pa v prevodu označuje kraj. Gre predvsem za lingvistična 
koncepta, ki sta bistvena v prostorskih strokah (angl. spatial studies) - 
geografije (politična geografija, fizična geografija), arhitekture in 
urbanizma, hkrati pa sta povezana tudi s fotografijo.  
„Kraj je red (kakršen koli že je), v skladu s katerim so elementi 
razporejeni v odnosih sobivanja. S tem je torej izključena možnost, da 
bi bili dve stvari na istem mestu. Tu vlada zakon lastnega: 
obravnavani elementi so drugi poleg drugih, vsak je umeščen na neko 
lastno in ločeno mesto, ki ga opredeljuje. Kraj je torej trenutna 
razporeditev položajev. Obsega tudi podatek o stabilnosti,“2 v knjigi 
Iznajdba vsakdanjosti pravi avtor Michel De Certeau in dodaja: 
„Prostor nastane, takoj ko upoštevamo vektorje smeri, hitrosti in 
časovno spremenljivko. Prostor je križišče gibljivih elementov. V 
nekem smislu ga animira celota vseh premikov, ki se v njem razvijajo.  
V tem pogledu je prostor v odnosu do kraja to, kar postane beseda, ko 
je izgovorjena...“3 Zastavil sem si vprašanja: Kakšen odnos imam do 
podob krajev, prostorov oz. krajine? Kdaj sploh lahko govorim, da je 
tisto, kar gledam, krajina in kaj ta sploh je?  
 Henri LEFEVBRE, Produkcija prostora, Ljubljana 2013, str. 52.1
 Michel de CERTEAU, Iznajdba vsakdanjosti, Ljubljana 2007, str. 213.2
 Prav tam, str. 214.3
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2. KRAJINA
Zgodovinar Simon Schama definira krajino kot nekakšno kognitivno 
delo, ki jo sestavlja enak del plasti spominov kot plasti kamnine.4 V 
strogem geografskem smislu lahko krajino razumemo kot skupek 
nekega ozemlja, ki si deli skupne značilnosti žive in nežive narave. V 
vizualni umetnosti pa jo lahko razumemo tudi kot nek del površine, 
ki ga lahko zaobjamemo s pogledom. Krajina oz. njen del je lahko 
pravzaprav vse kar gledamo in vse kar želimo, da postane krajina. 
Zanima me kaj je tisto, kar nas vleče k pogledu nanjo.  
2.1 NARAVNA IN KULTURNA KRAJINA  
Naravna krajina je vsa od človeka nespremenjena, nedotaknjena 
krajina. V sodobnem svetu je zaradi hitro rastoče svetovne populacije 
in obsežne urbanizacije krajine takega tipa na Zemlji malo. V 
kontekstu umetnosti je upodabljanje naravne krajine največkrat 
povezano z iskanjem ideala, zbližanja z bogom in predstavlja nekaj 
nedotakljivega in hkrati romantičnega. Odslikavanje naravne, surove 
in mogočne krajine v nasprotju z malim človekom ima bogato 
zapuščino v romantičnem slikarstvom poznega 18. stoletja in prav 
tako tudi v krajinski fotografiji, ki jo osebno največkrat povezujem z 
deli Gustava Le Greya ali Ansela Adamsa. Zanimivo se mi zdi, kako je 
ta želja po ujetju narave v svoji mogočnosti prisotna že od vsega 
začetka umetnosti in je prav tako med nekaterimi fotografi in slikarji 
prisotna še danes.  
Pojem kulturna krajina na drugi strani označuje od človeka 
spremenjeno krajino. Gre za tip krajine, ki nas zaradi naših potreb in 
navad obkroža večino časa. Upodabljanje kulturne krajine oz. 
največkrat degradirane krajine je v zadnjem času povezano s 
podnebno problematiko, kritiko kapitalizma in vsesplošno histerijo 
glede uničenja planeta. Velika večina umetniških del te vrste v svoje 
razlage vpleta besedo antropocen, ki pa je problematična predvsem 
zaradi tega, ker ne gre za uradno priznano stratografsko enoto.  
Slika 1: Gustave Le Grey, Mediterranean Sea at Sete,  
1856–59, 32,1 × 41,9 cm.  
4 Simon SCHAMA, Landscape and memory, London 1996, str. 6 
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3. KRAJINA V UMETNOSTI
Čeprav se nam zdi, da je bila krajina vedno bistveni in samostojen 
žanr slikarske tradicije, to še zdaleč ni tako. Problem, ki se pojavlja 
pri začetkih slikarstva, je predvsem to, da je težko definirati, kdaj 
lahko menimo, da delo namenoma vključuje dovolj velik del 
informacij o prostoru, da lahko govorimo o krajini in kdaj ne. 
Velikokrat krajina služi le kot ozadje. Kot samostojen žanr jo lahko 
začnemo dojemati v poznem srednjem veku in v času renesanse, ko 
so se znanstveniki in umetniki začeli zanimati za uprizarjanje 
tridimenzionalnega prostora na dvodimenzionalni površini. Filippo 
Brunelleschi se je začel ukvarjati z manjšanjem predmetov, ki se 
oddaljujejo, Leon Battista Alberti pa je to opažanje popeljal še stopnjo 
više z „uvedbo“ principov perspektive. Čeprav je v začetku krajina s 
svojo perspektivo nastopala še vedno kot ozadje, se je z vzponom 
premožne firenške bankirske družine Medici uveljavila kot 
samostojen žanr. Družina Medici, ki je takrat imela v lasti ogromno 
posestev v toskanskih gričih, je naročala izdelavo slik njihovih podob. 
Gre za slike manjših formatov, na katerih je uprizorjena plodna 
zemlja, živina na pašnikih, vinska trta in podobno. Tukaj lahko prvič 
govorimo o namenskemu nastanku krajinske slike. Poleg tega je k 
razvoju deskriptivne moči krajinske slike doprinesel tudi razvoj 
tehnike oljnega slikarstva. Olje, ki je nadomestilo tempero, je 
zahtevalo bistveno počasnejše delo in  posledično tudi večjo 
natančnost avtorja. V renesansi vidimo začetek slikarske želje 
popolnega odslikavanja realnosti, ki ga nato nekaj sto let kasneje 
uresniči fotografija.5   
V 17. in 18. stoletju se je krajina vse bolj uveljavljala kot samostojen 
žanr. Medtem ko so italijanski in francoski slikarji tistega obdobje 
krajino še vedno dojemajli v okviru historičnega slikarstva, pa so bili 
nizozemski slikarji veliko bolj topografski, deskriptivni.  
5 Liz WELLS, Land matters: landscape photography, culture and identity, London 2011 str. 23–25.
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Slika 2: Jacob Van Ruisdael, Windmill at Wijk bij Duurstede, ca. 
1670,  olje na platno, 83 × 101 cm. 
Slika 3: Claude Lorrain, Landscape with Ascanius Shooting the Stag of Sylvia, 
1682, olje na platno, 120 × 150 cm.  
Kasneje, v 19. stoletju, je zahodna Evropa doživljala ogromne 
industrijske spremembe. Družbeni procesi so vsekakor vplivali tudi 
na dojemanje spreminjajoče se krajine. „Prelom s tradicijo je 
umetnike soočil z dvema možnostima, ki sta ju najbolje utelešala 
Angleža J. M. Turner in John Constable. 
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Slikarji so lahko postali poeti v slikarstvu, ki so iskali dramatične in 
čustveno nabite dramatične efekte, ali pa so se odločili motiv pozorno 
in iskreno opazovati,“ pravi Ernst Gombrich.6 Vsak izmed pristopov h 
krajinski sliki se je nato prenesel tudi v fotografijo. Fotografija je sprva 
služila le kot skica slikarjem, ki jim zaradi tega ni bilo več potrebno 
slikati zunaj, kasneje pa je zaradi tehničnih izboljšav in posledično 
zmožnosti popolne odslikave realnosti slikarstvo prisilila v odmik od 
realističnega slikanja. Ta odmik od realizma je sprva viden v 
impresionizmu konec 19. stoletja in nato še naprej v avantgardah
20. stoletja.7
Slika 4: J. M. W. Turner, The Fighting Temeraire, 
tugged to her last berth to be broken up, 1838, 
olje na platno, 91 × 122 cm.  
Slika 5: John Constable, Wivenhoe Park, Essex, 1816, 
 olje na platno, 56,1 × 101,2 cm. 
6 E. H. GOMBRICH, The story of art, New York 1995, str. 393–394.
7 Liz WELLS, Land matters: landscape photography, culture and identity, London 2011, str. 30.
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3.1 KRAJINSKA FOTOGRAFIJA 
„Odkritje, ki ga naznanjam javnosti, sodi med majhno število tistih, ki 
se naravno uvrščajo med najbolj koristna in najbolj izjemna zaradi 
svojih principov, svojih rezultatov in zaradi svojega srečnega 
vplivanja na umetnost“8. Tako je Daguerre leta 1839 naznanil svoj 
izum, poimenovan dagerotipija. Daguerre je natančo opisal postopek 
fotografiranja na kovinske plošče, se navezal na predhodno delo 
Nicephora Niepcea in oznanil začetek fotografske zgodovine. Kot 
pravi avtorica knjige Photography: A Cultural History, Mary Warner 
Marien, je bila fotografija izumljena dvakrat. Prvič kot tehnološki 
izum in drugič, nekaj let kasneje, ko jo je družba vpletla v kulturni 
dialog tistega časa.9 Vse od takrat ima bistveno vlogo pri 
pojasnjevanju, dokazovanju, razumevanju in tudi zavajanju sveta. Že 
od njenih začetkov je vezana na prikazovanje stvarnega, resničnega. 
Zaradi te njene izvrstne zmožnosti je lahko nadomestila realistično 
slikarstvo. Problem fotografije je, da ji enostavno verjamemo ali pa si 
vedno želimo, da bi ji lahko verjeli. Hkrati je ta njena neverjetna moč 
ena njenih največjih pomanjkljivosti.  
Tipične začetke namenske vpeljave krajine v fotografijo lahko 
najdemo v obdobju piktorializma v drugi polovici 19. stoletja. Te 
fotografije so največkrat pridušenih tonov, mehkega fokusa in 
idealizirajo krajino kot prostor oddiha, stran od hitro spreminjajočega 
se industrijskega stveta. Posebno priljubljen motiv piktorialistov so 
bile ženske, ki uživajo v naravi.10 Idejni vodja piktorialistov in nastale 
Fotosecesije je bil Alfred Stieglitz.  
Slika 6: Clarence H. White,  Morning, 1908, 
fotogravura, 20,2 × 15,5 cm.  
8 Faksimile Daguerrovega besedila v Photo Antiquaria Special 1987, november (izdaja Club Daguerre, ZRN). 
9 Mary WARNER MARIEN: Photography: a cultural history, London 2002, str. 1.
10 Prav tam, str. 170–72.
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Čeprav fotografije piktorialističnega gibanja z današnje perspektive 
delujejo pretirano idealizirane, dekorativne in včasih tudi kičaste, jim 
vseeno gre zahvala za to, da so fotografsko ustvarjanje povzdignile na 
višjo raven umetniškega izraza.11  
Na prehodu v 20. stoletje se, ne samo v fotografiji, ampak nasploh, v 
vseh vejah ustvarjalnosti začne pojavljati nov, svež in vse bolj direkten 
način izražanja – modernizem. Vzroke za enega največjih preobratov 
v družbi lahko pripišemo industrializaciji zahodnega sveta, širjenju 
mest in hkratnim političnim nemirom, ki nato v prihajajočih letih 
sprožijo dve svetovni vojni. Slikarstvo se generalno upre klasični 
perspektivi in realističnemu odslikavanju ter se začne ukvarjati s 
preizpraševanjem medija samega. Tukaj govorimo o začetkih 
avantgard. Pojavijo se dadaizem, futurizem, konstruktivizem. 
Umetniki se ukvarjajo z različnimi mediji hkrati in uporabljajo 
mešane tehnike.   
Fotografija postane vernakularen medij in hkrati utrdi svoj položaj 
samostojne umetniške zvrsti. Pojavita se rentgen in hitri zaklopi. 
Fotografija dokumentira in je sprejeta kot dokaz. Zanimiv je tudi 
preobrat ključne figure takratnega fotografskega sveta – Alfrega 
Stieglitza, ki se obrne stran od piktorializma in se zavzame za razvoj 
čiste fotografije, angleško straight photography. Galerija 291, ki jo 
vodi z Edwardom Steichnom kot prva ameriški družbi predstavi 
avtorje, kot so Henri Matisse, Paul Cézanne in Pablo Picasso.12 
Bistveni prispevek k razvoju umetniške fotografije doda László 
Moholy-Nagy, ki na šoli Bauhaus raziskuje abstraktne zmožnosti 
fotografske reprezentacije. Uveljavi se tudi fotokolaž in 
eksperimentiranje z rakurzi.
Slika 7: László Moholy-Nagy,  
Vom Funkturm, 1929, 24,61 × 18,26 cm.  
11 Prav tam, str. 179.
12 Elene MARTINIQUE, Alfred Stieglitz's 291 - a gallery that changed photography, Widewalls, 
dostopno na <https:// 12www.widewalls.ch/alfred-stieglitz-291-gallery/> (23. 1. 2020).
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Na zahodu ZDA se je pojavila fotografska skupina f.64. Člani skupine 
so kot pobeg od piktorialistične tradicije želeli svet prikazati točno 
takšnega, kot ga vidi aparat. Že njihovo ime označuje ozko odprto 
zaslonko, ki daje ostrino skozi celoten kader ter namiguje na 
natančnost in celovitost fotografske reprezentacije. Verjeli so v 
popolno ideološko neodvisnost medija in se zavzemali za dvig 
modernističnih kvalitet znotraj fotografije. Zanimala jih je čista 
forma gledanega in zagotovo je na njihov razvoj vplivala abstraktna 
umetnost Bauhausa, Kandinsky, Klee in drugi evropski umetniki. 
Ključni avtorji skupine f.64 so bili: Edward Weston, Ansel Adams,  
Imogen Cunningham in Willard Van Dyke.13  
Slika 8: Ansel Adams, Monolith, The Face of Half Dome, 
Yosemite National Park, 1927, 28,1 × 20,7 cm.  
13 MARIEN WARNER 2002, op. 9, str. 269.
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Slika 9: Willard Van Dyke, Ventilators, 
ca. 1930, 23,5 × 17 cm. 
Zlom ameriške borze leta 1929, ki mu je sledila Velika depresija in 
začetek druge svetovne vojne, je fokus fotografskega zanimanja 
usmeril v dokumentiranje vojne in obvojnega življenja. Fotografija je 
skozi revije in časopise igrala bistveno vlogo pri poročanju, 
propagandi in protestu. V letu 1936 je nemški kritik Walter Benjamin 
objavil esej z naslovom Umetnina v času, ko jo je mogoče tehnično 
reproducirati, v katerem naznanja eno največjih sprememb v 
zgodovini medija nasploh. Benjamin pravi, da bo zmožnost 
reprodukcije umetnost brez unikatne „aure“ prinesla v domove vseh. 
„Celo pri najpopolnejši reprodukciji nekaj odpade: „tukaj“ in „zdaj“ 
umetnine, njena enkratna bivajočnost na mestu, kjer je,“14 pravi 
Benjamin.  
 Walter BENJAMIN, Izbrani Spisi, Ljubljana 1998, str. 151.14
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„Če je bila moč fotografije med vojno združevanje narodov pa je njena 
vloga po drugi svetovni vojni postala bistveno bolj vprašljiva.“15 
Pojavila se je nova ustvarjalna misel, ki zavrača „zastarele“ vrednote 
modernizma. Gre za podaljšek, izpeljavo modernizma – 
postmodernizem. Globalizacija, začetek hladne vojne, hiter razvoj 
tehnologije, vzpon feminizma, seksualna revolucija v prelomnih 
šestdesetih. Takrat vzniknejo gibanja minimalizma, konceptualizma, 
instalacij, performansa. Ravno fotografija je zaradi svoje 
nezavezanosti k tradiciji v času postmodernizma naletela na plodna 
tla. „Fotografija se ne ukvarja več z upodabljanjem realizma, kakor je 
to počela v času Roberta Franka in njegovih pristašev, ampak se 
ukvarja s poustvarjanjem že znanih podob v nove podobe ... 
Fotografija je postala fotografija o fotografiji – oblika konceptualne 
fotografije.“16  Eden bistvenih premikov v krajinski fotografiji se je 
zgodil leta 1975 na razstavi The New Topographics: Photographs of a 
Man-altered Landscape, ki se je odprla v Eastman House v Rochesterju. 
Velik del prebivalcev ZDA se je v letih po drugi svetovni vojni 
izseljeval iz mestnih središč v predmestja. To naseljevanje v prej 
prazen in že ikoničen ameriški zahod, so kmalu zaznali fotografi; 
Robert Adams, Lewis Baltz, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas Nixon, 
John Schott, Stephen Shore in Henry Wessel. Kot edina Evropejca sta 
bila na razstavo povabljena Bernd in Hilla Becher, takratna profesorja 
na akademiji v Düsseldorfu. Gibanje New Topographics je pogled 
krajinske fotografije usmerilo v banalno, hladno in odtujeno okolje. 
Fotografije so po naravi sicer pripadale dokumentarni tradiciji, vendar 
so bile odrešene vsakršne družbene angažiranosti, ki je bila značilna 
za tak tip fotografije.17 Če nas fotografije Ansela Adamsa spominjajo 
na to, kakšen je bil ameriški zahod, nas te fotografije opominjajo, 
kakšen postaja.18  
15  WARNER MARIEN 2002, op. 9, str. 307.
16 Jeane Willette, Postmodernism in Photography, arthistoryunstuffed, dostopno na
<http://arthistoryunstuffed.com/ postmodernism-in-photography/> (23.1.2020).
17 WARNER MARIEN 2002, op. 9, str. 354–357.
18 Jason DAWES, Seismic Shift at the California Museum of Photography, dotphotozine, dostopno na
 <http://dotphotozine.com/Dot/ seismic-shift-at-the-california-museum-of-photography/> (23. 1. 2020).
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Slika 10: Joe Deal, Backyard, Diamond Bar, 1980, 27,9 × 27,9 cm. 
Z banalnim bivanjskim prostorom in banalnostjo umetnosti nasploh se 
je ukvarjal tudi Ed Ruscha, ki je fotografijo uporabljal zgolj kot 
„orodje“. Njegova prva konceptualna fotoknjiga z naslovom Twentysix  
Gasoline Stations prinaša točno to, kar pravi naslov. „Hočem 
popolnoma nevtralen material, moje fotografije niso zanimive, 
zanimiv ni niti moj motiv.“19  
Slika 11: Ed Ruscha, knjiga Nine Swimming Pools and a Broken 
Glass, 1968.  
„Največja sprememba v odnosu med fotografijo in umetnostjo je bilo 
povečanje zanimanja zanjo med umetniki,“20 pravi Mary. John 
Szarkowski, takratni direktor MoMa, v svojem vplivnem delu The 
Photographer's Eye (1966) pravi, da mora fotografija nujno zapustiti 
19 MARIEN WARNER 2002, op. 9, str. 379.
20 Prav tam, str. 382.
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svojo zvestobo „piktorialističnim standardom“ in postati inovativna 
zaradi inherentnih kvalitet, iz katerih je nastala.21   
Čas po 70-ih je zaznamoval vse večji pretok globalnega kapitala, 
informacij in seveda ljudi. V tem času že težko govorimo o enotni 
„fotografski misli“, vsak umetnik namreč razvija svojo. Eden 
pomembnejših premikov v fotografiji se je zgodil s t. i. düsseldorfsko 
šolo fotografije. Čeprav je težko kategorizirati, kdo in kaj vse spada 
pod to šolo, obstaja nekaj skupnih izhodišč. Eno izmed teh je čas, v 
katerem so avtorji študirali. Govorimo o letih med 1976 in 1997. 
Študentje so študirali pod mentorstvom zakoncev Becher. Bistven 
pa je bil pristop k fotografiji. Večina študentov je izhajala iz 
dokumentarnega sloga, za katerega je bila značilna objektivnost in 
posebna distanca do izbranega motiva. Pod najvidnejše avtorje 
spadajo: Thomas Struth, Thomas Ruff, Axel Hütte, Candida Höfer 
in Andreas Gursky. Večina avtorjev je ustvarjala fotografije velikih 
formatov fotografski printi Gurskya po daljši stranici merijo več 
metrov. Po večini fotografije teh avtorjev dosegajo neverjetno 
visoke cene.22  
Slika 12: Andreas Gursky, Hong Kong Shanghai Bank, 1994.  
21 John SZARKOWSKI, The photographer's eye, New York 1966, str. 15
22 Stefan GRONERT, The Düsseldorf school of photography, Munich 2017 str. 13-65.
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Prav tako vse več umetnikov namensko uporablja manipulacijo. „Bolj 
kritično moramo gledati na namen manipulacije in ne na 
manipulacijo samo,“23 pravi Joan Fontcuberta.  
Proti koncu prejšnega tisočletja in v začetku novega je bila v krajinski 
fotografiji najbolj v ospredju odmaknjenost in odtujenost človeka od 
preostalega sveta. Sama forma narave se je odmikala, v prostor je 
vedno bolj vpet človek s svojimi dejanji. Ljudje na fotografijah Joela 
Sternfelda predstavljajo bistveni gradnik krajine – v njej nastopajo 
kot protagonisti. Prav tako to velja za fotografije Massima Vitalija. 
Fotografije Edwarda Burtynskyja pa ravno nasprotno ne vsebujejo 
ljudi, vendar prikazujejo degradiran prostor, kulturno krajino, ki jo je 
človek spremenil za svoje potrebe. „Burtynsky izpostavlja 
paradoksalen odnos med lepim in uničenim.“24 Industrijska 
sublimnost, ji pravijo. S podobno tematiko se ukvarjata tudi Richard 
Misrach in Naoyo Hatakeyama, medtem ko piktorialistične tradicije 
„lepe“ narave s svojimi fizičnimi posegi v prostor preizprašuje John 
Pfahl.25 V tem času se je začelo v širši javnosti govoriti o okoljskih 
spremembah, ekologiji, globalnem segrevanju in antropocenu.  
Slika 13: Joel Sternfeld, Exhausted Renegade Elephant, 
Woodland, Washington, 1979.  
23 Pedro MEYER, Truths and fictions: A journey from documentary to digital photography, New York 1995, str. 12 
24 MARIEN WARNER 2002, op. 9, str. 479.
25 Prav tam, str. 478–479.
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Danes krajinska fotografija preizprašuje prav tako fotografijo, kot tudi 
krajino samo. Ta ni več le skupek fizičnih pojavov. Krajina je v našem 
kolektivnem spominu, je del predstav in iluzij vse večih potovanj in je 
prostor prepreden s silami, ki ga oblikujejo na nevidni ravni. Prav 
tako je krajina lahko le skupek računalniških podatkov. Trevor Paglen, 
Dan Holdsworth in Max Colson so le nekateri izmed avtorjev, ki v tem 
polju delujejo danes.  
Slika 14: Max Colson, Around the Carpenter's Estate, Stratford, 
London, 2019.  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3.2 SLOVENSKA KRAJINSKA FOTOGRAFIJA 
To poglavje prinaša oris zgodovine slovenske krajinske fotografije. 
Zanimajo me vzporednice z globalnimi fotografskimi gibanji. 
Slovenci smo bili z začetki fotografije posebej povezani. Janez Puhar 
je bil prvi, ki se je na slovenskem ozemlju ukvarjal z dagerotipijo. 
Štiri leta po Daguerrovem postopku je objavil članek o svojem izumu 
fotografiranja na steklo. Namesto kovinskih je uporabljal steklene 
plošče, hkrati pa mu je uspelo doseči relativno kratke osvetlitvene 
čase.26
Slovenske kraje so poleg domačih fotografov v 19. stoletju 
upodabljali tudi tuji fotografi. Velik nabor fotografskih posnetkov je 
založba Kleinmayr & Bamberg leta 1866 ponujala v Ljubljani. Šlo je 
za krajinske fotografije predvsem Gorenjske in Koroške, ki so bile 
delo celovškega fotografa prof. Johanna Reinerja.
Slika 15: Johann Reiner, Slap Savica, 1866.  
Avgust Berthold je bil v času impresionizma idol takratne fotografije. 
Posnel je fotografijo sejalca, ki je bila kasneje uporabljena kot 
predloga za sliko Ivana Groharja. S pojavom vse več amaterskih 
fotografov se je začela uveljavljati planinska fotografija, ki je lahko s 
polnim zagonom v impresionističnem duhu upodabljala „veličino“ 
narave. Med prvo svetovno vojno je ateljejska obrtniška fotografija na 
Slovenskem praktično zamrla. Fotografske zapise tistega časa so 
prinašali večinoma oficiriji in vojaki. Po vojni so se zaradi 
novonastale države SHS okrepile vezi z ostalimi deli države – 
predvsem z Zagrebom in Beogradom. Večina strokovne literature je 
takrat še vedno prihajala iz Avstrije in Nemčije,
26 Mirko KAMBIČ, Fotografija na Slovenskem od 1839 do 1919, v: 150 let fotografije na Slovenskem 1839–1919, Ljubljana, 
1989, str. 13.
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ki je sledila piktorialističnemu slogu. Tukaj velja izpostaviti Frana 
Krašovca, ki je s svojimi meglenimi prizori sledil tem duhu in se 
zavzemal za dvig fotografije iz obrti na raven umetnosti.27 Leta 1931 
je prišlo do ustanovitve ljubljanskega amaterskega fotokluba. Poleg 
piktorialističnega sloga, ki je v društvu padel na plodna tla, je 
prevladovala tudi planinska fotografija. Fotografi so imeli možnost 
objavljanja v Planinskem vestniku, kar jim je dajalo dodaten zagon. 
Krajinska fotografija slovenskih planin je v tem obdobju precej 
napredovala. Dokumentarne in bolj topografske krajinske posnetke je 
zamenjala bolj ekspresivna podoba hribovja. Zavedati so se začeli 
prvega plana, fotografirali so proti soncu, iskali so atmosferske efekte, 
figura pa je zavzela bolj romantično držo.28  
Druga svetovna vojna je produkcijo krajinske fotografije zopet 
zaustavila. Po vojni je bil najvidnejši ustvarjalec krajinske fotografije 
pri nas Peter Kocjančič, ki je v krajino dostikrat postavljal akt. Prav 
tako ne moremo mimo Janeza Marenčiča, utemeljitelja kranjske šole 
fotografije. Njegovo delo prepoznamo predvsem po 
redukcionističnem, skoraj „asketskem“ odnosu do motiva, kar je sicer 
značilno za večino avtorjev kranjske šole.  
Slika 16: Janez Marenčič, Pahljača, 1955, 29,2 x 39,3 cm.  
Proti koncu šestdesetih in na začetku sedemdesetih let na slovensko 
fotografsko sceno udari t. i. „mariborski krog“, ki s svojo svežino ter 
poglobljenim dojemanjen medija močno zaznamuje slovensko 
fotografsko misel. V pridušenem vzdušju črno-bele fotografije 
ustvarjajo Zmago Jeraj, Ivan Dvoršak ...29 Stojan Kerbler je avtor, ki 
se v formalnem smislu ni ukvarjal s krajinsko fotografijo. 
27 Primož LAMPIČ, Slovenska fotografija med obema vojnama, v: 150 let fotografije na Slovenskem 1919-1945, 
Ljubljana, 1990, str. 12
28 Prav tam, str. 13.
29 Brane KOVIČ, Za fotografijo, v: 150 let fotografije na Slovenskem 1945–1990, Ljubljana, 1990, str. 13.
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Vseeno pa je specifika krajine tista, ki je bistveno zaznamovala 
njegovo delo. Fotografiral je ljudi in običaje, vendar na specifičen 
način – brez pretiranega estetiziranja življenja na podeželju, ki bi ga 
lahko zasledili pri marsikaterem fotografu tistega časa. Njegovi 
najbolj poznani zgodbi sta Haloze in Koline.
Slika 17: Ivan Dvoršak, Mreža, 1975.  
Za krajino, predvsem industrijsko, se je zanimal tudi Marjan Smerke. 
V črno-belih fotografijah sodobne, industrijske krajine lahko 
zasledimo ekološke tendence.30 Enega večjih premikov v slovenski 
fotografiji je naredil Milan Pajk. „Prevladujoči ideologiji lepe, 
tehnično dognane in kompozicijsko izbrušene slike je Pajk zoperstavil 
jasen miselni koncept, uveljavil je analitičen pristop k tematiki, ki jo 
je obravnaval v sklenjenih problemskih nizih, v ciklih, z vnaprejšo 
idejno postavko, ki jo je bilo treba vizualizirati.“31  
Osemdeseta leta so bila zaradi burnega družbenega dogajanja za 
fotografe bolj zanimiva v urbanih središčih kot na periferiji. Pod 
pokroviteljstvom ljubljanskega ŠKUC-a se je izoblikovala cela vrsta 
30 Prav tam, str. 12. 
31 Prav tam, str. 15.
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fotografov mlajše generacije. Med njimi najbolj izstopata Jane Štravs 
in Jože Suhadolnik.  
Mlajšo oz. trenutno delujočo generacijo krajinske fotografije pri nas 
najbolje zastopajo Tomaž Gregorič, Peter Koštrun in Jaka Babnik. 
Med Babnikovi najbolj znani fotografski zgodbi spadata Jebodrom in 
Holy Land, ki jo sestavljajo fotografije krajev (prostorov), ki jih je 
nekoč obiskal papež. Prav tako je vredno omeniti serijo Top Location, 
ki jo je Babnik ustvaril skupaj z Miho Colnerjem in problematizira 
pojav javne plastike na slovenskih krožiščih. Medtem ko fotografije 
Tomaža Gregoriča realnost odslikavajo na bolj direkten način (precej 
bliže Babniku), pa so dela Koštruna bolj intimna. Njegova serija 
Present je sestavljena iz več fotografij meglene krajine, ki jih lahko na 
podoben način kot Dvoršakova starejša dela beremo kot mentalne 
krajine. Njegovo zadnje obširno delo Slutnja sestavljajo črno-bele, 
večinoma krajinske fotografije, ročno barvane z rdečim tušem.
Slika 18: Peter Koštrun, iz serije Slutnja.  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4. PRAKTIČNI DEL
4.1 KONCEPTUALNA IZHODIŠČA 
Motiv kamnoloma je tako banalen, da sem se skozi celoten proces 
izdelave spraševal, zakaj me sploh zanima. Ker sem bil od začetka 
„konceptualno“ omejen na slovenski prostor, so se moji kamnolomi 
bistveno razlikovali od tistih, ki jih fotografira Edward Burtynsky. 
Potrebe po kamninah v Sloveniji enostavno niso enake potrebam 
Kitajske, Japonske ali ZDA. Temu primerna je tudi „spektakularnost“ 
naših kamnolomov. Z motivom kamnoloma sta se sicer ukvarjala tudi 
Naoye Hatakeyama in Petra Wunderlich. Hatakeyama v njih vidi 
negativ japonske urbanizacije, fotografije Petre Wunderlich pa v 
tradiciji düsseldorfske šole mejijo na abstraktni ekspresionizem. Kar je 
na začetku pri slovenskih kamnolomih zanimalo mene, je bila njihova 
prispodoba večnega gradbišča. Prispodoba slovenskega prostora, ki 
večno išče svojo identiteto. Želel sem si dokumentarne zgodbe, ki bi jo 
nato v klasični maniri lahko prevedel skozi fotografijo.  
4.2 NA TERENU  
Cilj je bil, da fotografiram čim več različnih kamnolomov s čim bolj 
nevtralnega gledišča. Želel sem ustvariti primerjalne poglede, 
nekakšne tipologije kamnolomov. Takrat me je zanimala predvsem 
umestitev kamnoloma v prostor, njegov obseg, množičnost ipd. Po 
prvih nekaj obiskih kamnolomov mi je postalo jasno, da enotnih oz. 
popolnih pogledov, ki bi se smiselno povezali z drugimi kamnolomi, 
ne bom dobil. Morfologija kamnolomov je preveč raznolika. Prav tako 
sem v začetnih poskusih, ko sem na teren odhajal z dvema različnima 
kasetama za film (barvnim in črno-belim) ugotovil, da kamnolomov 
ne vidim črno-belih. Barva kamna in njegova tekstura bistveno 
vplivata na vizualno zanimivost kamnolomov. V tistem času sem
črno-belo fotografiranje opustil.  
Slika 19: Začetki, oktober 2018. 
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Včasih sem se za „obisk“ v kamnolom dogovoril prej, včasih sem se 
tja odpravil med prazniki in vikendi, ko kamnolomi ne obratujejo. Ko 
sem prihajal, sem delal spontano, neobremenjeno. Nikoli nisem imel 
vnaprej izdelanega načrta, ker nikoli tudi nisem vedel, kaj lahko tam 
pričakujem. Fotografiral sem stroje, krajine, zaposlene, najdene 
objekte. Fotografiral sem vse, kar je pritegnilo mojo pozornost in 
karkoli bi se lahko navezalo na mojo izhodiščno misel. Poleg tega so 
mi ti izleti predstavljajli nek poseben odmik od vsakdanjega. 
Slika 20: Portret zaposlene v kamnolomu Laško, december 2018. 
Na začetku me je zanimala infrastruktura kamnoloma, kasneje pa 
vse bolj tekstura kamnin. Krajine so včasih spominjale na prizore iz 
Marsa, psihadelične vzorce, izgubljal sem občutek za prostor. Večkrat 
se mi je zgodilo, da sem po ogledovanju posnetih fotografij kasneje 
težko določil mero oz. velikost fotografiranega prostora. Kamenje v 
kamnolomih je zaradi svoje podobne oblike včasih veliko le nekaj 
centimetrov, ko gre za pesek, in drugič nekaj metrov, ko gre za 
veliko ravnokar pridobljeno neobdelano kamenje.  
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Slika 21: Pogled skozi okular, december 2018.  
Ko sem se odpravljal v kamnolome, sem na poti večkrat naletel na 
različne zgodbe, ki sem jih lahko vpletel v lastno prakso. Nekoč sem 
na poti srečal gospoda, ki iz mavca izdeluje vrtne palčke, kleopatre in 
jaslice. Kasneje sva o njem z Žigo Kranjcem posnela kratki film. Prav 
tako smo prizorišče kamnoloma izrabili za fotografiranje 
promocijskega materiala ob turneji kolegov iz glasbene skupine MRFY. 
Slika 22: Snemanje kratkega filma Dobrodošli, Benvenuti, Willkommen, 
marec 2019. 
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Slika 23: Plakat za turnejo skupine MRFY – Top Mont Tour, 
april 2019.  
Zdelo se mi je, da se vse bolj odmikam od dokumentarizma. Zanimale 
so me barve, vzorci in oblike prostorov. Če je smoter uprizarjanja 
krajine v umetnosti že od vsega začetka iskanje načina, kako 
tridimenzionalni prostor najbolje predstaviti v dveh dimenzijah, me je 
med delom začelo zanimati ravno nasprotno: kako ustvariti 
fotografijo brez občutka za globino in velikost dejanskega prostora. 
Če sem želel doseči izgubo občutka za prostor, sem bil prisiljen del 
neba oz. mejo med kopnim in nebom zavreči. Vedno to ni šlo, če pa je 
le bilo mogoče, sem se nebu izognil že med fotografiranjem. „Oko, ki 
ga privlačijo predvsem spremembe v vidnem polju, skače od enega do 
drugega kontrastnega mesta in tako vizualno otipava okolje ter iz 
podatkov gradi zaznavo predmetov in prostora,“32 pravi Jožef 
 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Celje - Ljubljana 2015, str. 647.32
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Muhovič. Velik pomen pri izgradnji vidnega prostora predstavljajo 
prostorski ključi – konvergenca linij, prekrivanje oblik z oblikami, 
diferenciacija svetlosti, ostrine, detajlov, barvne intenzitete in njihove 
kombinacije. Če je teh prostorskih ključev malo, si oko težje zgradi 
slikovni prostor in tako vidno prej razume kot abstrakcijo. V fizičnem 
prostoru sem iskal izseke krajine, ki mi že sami po sebi ponujajo 
najmanjši skupek prostorskih ključev. Čeprav bi lahko delo hitreje (in 
bistveno ceneje) opravil z digitalnim aparatom, sem še vedno 
ustvarjal analogno. V času, v katerem živim, to predstavlja nek 
romantičen ideal. Predstavlja nostalgijo po časih, ko je bila fotogafija 
veliko bolj intimna, enkratna in težje dosegljiva. 
Slika 24: Dileme, januar 2019.  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4.3 OBRAT  
Slika 25: Situacija, januar 2019.  
Ali je bolj pomembna izkušnja fotografiranja ali fotografija sama? 
- Alec Soth
V začetku letošnjega leta sem se odločal, kako naj nastali material 
predstavim in tako končam projekt. Imel sem ustvarjeno serijo preko 
20 lepih barvnih fotografij. Šlo je za barvne izseke kamninske krajine. 
Že od začetka sem bil trdno prepričan, da si želim delo v knjižni 
obliki. Med procesom pa sem ugotavljal, da na tak način fotografije 
zaprem, arhiviram in pospravim samo za to, da so pospravljene. 
„Fotoknjiga fotografu daje možnost pripovedovanja zgodbe – možnost 
ustvarjanja pripovedi.“33 V svoje delo nikakor nisem zmogel vpeljati 
zgodbe, ki bi skozi format knjige uspešno zagovarjala mojo izhodiščno 
misel. Prestavljanje fotografij znotraj formata, ustvarjanje diptihov in 
iskanje permutacij delu ni dodalo ničesar, kar bi projekt lahko 
naredilo bolj celosten in fotografije lažje berljive.  
Ravno ko se je začela pomlad, je Slovenijo zajela epidemija.  
Prepoved prehajanja med občinami me je prisilila, da sem ostal doma. 
Naveličan sem bil nastalega dela. Naveličan fotografij, ki mi niso več 
govorile tistega, kar sem uvidel na začetku procesa. Znašel sem se v 
krču. Fotografije nisem več razumel. Naveličan sem bil njenih laži. Gre 
za posebnost fotografije, kar Barthes v Cameri lucidi imenuje noem 
fotografije: „to je bilo“.34 Nemo opazovanje in pričevanje, brez 
posluha. Bil sem sit njenega pričevanja in dokazovanja. Tukaj in zdaj. 
33 Gerry BADGER, Imprint - visual narratives in books and beyond, Stockholm 2013, str. 16. 
34 Roland BARTHES, Camera lucida, Ljubljana 1992, str. 69.
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Fotografije smo tako zelo navajeni, da je ne jemljemo več resno ali pa 
sploh ne vemo, da jo imamo pred seboj. Prav tako sem večkrat 
pozabil, da se pri ustvarjanju enostavno ne smem ukvarjati s tem, 
kako bom ta proces ustvarjanja opisal. Večkrat sem zaradi te blokade 
težko nadaljeval. Proces sem lahko sprožil le tako, da sem odmislil 
vse, kar vem, in se popolnoma prepustil. Vse kar sem vedel, je bilo le 
to, da želim v fotografijo posegati, jo spreminjati in odrešiti njene 
krinke objektivnosti.  
Takrat sem vanjo vpeljal vse, česar sem se izogibal, in vse, česar sem 
se bal – barvno svetlobo, črno-belo tehniko, digitalno obdelavo. Počel 
sem, kar se mi je v tistem trenutku zdelo prav. Ugotovil sem, da sem 
spet odkril njeno magičnost, ki mi omogoča, da pozabim na čas. Spet 
sem se igral.  
Če je kamnolom prostor preobrazbe, kjer se z materialom nekaj 
dogaja, sem želel s fotografijo storiti ravno to. Ko vstopim v 
kamnolom, imam pred seboj predrugačeno podobo zemljine skorje. 
To izkušnjo sem želel prevesti v fotografijo. Vilém Flusser pravi, da je 
pomen podob magičen. To pomeni, da podobe živijo v svojem svetu 
magije, v katerih se vse ponavlja in nič ne deluje vzročno-posledično, 
kot je to značilno za tok zgodovine.35 V fotografiji se zato lahko zgodi 
kar koli.  
Človeška fascinacija nad kamnino lahko pripelje do tega, da ta 
surovina dosega neverjetno vrednost. Kamen je simbol trdnosti in 
stabilnosti narave. Hkrati pa je del kulture, ki daje „trdnost“ 
ideologijam. Vanj zlivamo svoje ideale. Iz njega gradimo kipe, ceste, 
mostove in domove. Zdi se težek, nepremagljiv in težko prenosljiv. 
Želel sem se naučiti jezika, ki ga skupaj govorita trdnost kamnine in 
krhkost medija fotografije. Tisto, kar je težje storiti realni skali, je 
lažje storiti fotografiji na papirju.  
Že nastale fotografije sem rezal, upogibal, mečkal in lepil. Vse z 
namenom preobrazbe, da dosežem vizualni učinek, ki je podoben 
dejanski izkušnji prostora – kamnoloma. Prav tako sem uporabil 
digitalno manipulacijo, ki s svojimi napakami ustvarja navidezni 
občutek prostora. Z barvno svetlobo sem želel narediti vtis, da 
gledano „žari“.
 Vilém FLUSSER, K filozofiji fotografije, Ljubljana 2010, str. 12.35
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Slika 26: Odvzem, april 2020. 
Tako se gledalec pojavi pred prizorom, ki mu je oblikovno sicer 
poznan, vendar zaradi nenavadne svetlobe dvomi v to, kar vidi. 
„Nikjer drugje kot na fotografiji nima konotacija tako popolne krinke 
objektivnega“.36 Hočem, da je gledalec postavljen pred motiv in lahko 
vanj vnese svojo interpretacijo. Kaj vidim jaz in kaj vidi nekdo drug, 
pa čeprav imava pred seboj identično podobo. 
Fotografija je medij manipulativne narave. Njeno razumevanje je 
odvisno od okoliščin, v katerih jo gledamo. Delo, ki sem ga ustvarjal v 
praktičnem delu diplomske naloge, se v grobem sicer ukvarja z 
motivom kamnoloma, vendar ga kot takšnega v sklopu 
umetniškoraziskovalne naloge tudi berem. Marsikatera fotografija bi 
lahko bila na spletni strani kakšnega podjetja, ki se ukvarja z izkopom 
rudnin, v poročilu geodetskega zavoda ali ob članku okoljevarstvene 
organizacije. Gledalec bi jih v vsakem kontekstu dojemal drugače. 
Nedoločenost fotografije? Fotografija je v večini primerov tako 
demokratičen medij, da je povprečen avtor (fotograf) ne ustvarja z 
namenom umestitve v umetniški diskurz. Običajen človek fotografijo 
večinoma uporablja kot dokument za svoj spomin. Fotografiramo 
tisto, kar nam nekaj pomeni. Lahko pa se zgodi, da tudi navadna 
fotografija zaradi spleta okoliščin postane umetnina. K temu lahko 
pripomore čas, ki ji dodaja vrednost, in tako fotografija postane 
pričevalka, ki se znajde v muzeju. Ali pa njene umetniške kvalitete 
prepozna umetniška institucija, ki jo postavi na ogled v galerijo. To 
pomeni, da večina ljudi, ki ustvarja fotografijo, to počne brez 
zavedanja, kaj lahko tudi navadna fotografija pomeni v širšem 
36 BARTHES 1992, op. 34, str. 112.
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kulturno-zgodovinskem kontekstu. Pri klasičnemu slikarstvu je manj 
možnosti, da bi ga nekdo ustvaril, ne da bi se zavedal, da ustvarja. Pa 
čeprav ni nujno, da je namen slikarstva ustvarjanje umetnine. 
Fotografija je zaradi tehnologije postala tako enostavna, da 
fotografiranja večina sploh ne dojemama kot ustvarjanje. „Fotografska 
podoba je polna, nabita: nobenega prostora ni na njej, ničesar ni 
mogoče dodati.“37 Ko gledam fotografijo, se mi zdi, kot da realnost 
takrat ni mogla izgledati drugače. Podoba se zdi samoumevna. 
Vse, kar lahko izniči to samoumevnost, je preobrazba. V mojem 
primeru manipulacija. Dinamično kompozicijo razstavnega prostora 
sem gradil s fotografijami različnih velikosti. Višine, na katere sem 
namestil fotografije, niso poenotene. To gledalca prisili v fizično 
aktivacijo. Ob vstopu v prostor se gledalec sreča s fotografijo z 
naslovom Doma v velikosti 50 × 70 cm v tanken črnem okvirju. Gre za 
abstraktno fotografijo, ki je v osnovi fotografija fotografije. Sprva sem  
natisnil fotografijo kamnoloma, nato jo razrezal na koščke in jih 
postavil skupaj, da tvorijo kamninsko strukturo. Ta spominja na talne 
plošče. Nastalo sem fotografiral in nato to fotografijo še dodatno 
digitalno manipuliral. Rahlo levo od prve fotografije se na tleh nahaja 
zmečkana papirnata fotografija kamnoloma, ki zaradi svoje oblike 
spominja na kamen. Sledi uokvirjena črno-bela fotografija Umik, na 
kateri je drevo, ki raste sredi kamnoloma. Ker je fotografija bolj 
intimna, je zato namenoma manjšega formata (13 × 18 cm) in je 
postavljena nižje od ostalih fotografij. Tako gledalca povabi, da se 
skloni in si jo pobliže pogleda. Sledi ena izmed treh fotografij, pri 
katerih sem se igral z barvno svetlobo. Fotografija nosi naslov Mars, je 
v velikosti A4 formata in je brez okvirja lepljena na steno. Fotografijo 
Izbris sestavljajo bele površine na kamnu. Te površine sem ustvaril z 
digitalnim izbrisom delov kamna, ki so bili odkrušeni. Fotografija 
zaradi prevladujoče beline deluje lahkotno. Zato sem jo uokviril v 
tanek črn okvir v velikosti 50 × 70 cm in jo postavil na tla ob steno in 
jo s tem vizualno „otežil“. Tako sem ustvaril dodaten občutek 
nedokončanosti. Sledi kolažirana fotografija Prelet. Kamni so izrezani 
iz druge fotografije in lepljeni na navaden papir v skicirki. Zraven so z 
barvicami narisani abstraktni vzorci. Delo je v formatu A4 in je vidno 
iztrgano iz skicirke ter lepljeno na steno. Sledi fotografija Stena, ki je v 
kvadratnem formatu v velikosti 40 × 40 cm. Na njej je pogled na 
„kot“ v kamnolomu. Fotografijo sem upognil in postavil v kot ter s tem 
še okrepil perspektivo na fotografiji, ki s pogledom vleče v center. 
Sledi barvna fotografija Zamik v velikosti 60 × 60 cm. Gre za 
analogno posneto fotografijo večjega kamenja, ki pa je z digitalnimi 
orodji dodatno manipulirana. Namenoma so prikazane klasične 
napake digitalne obdelave. Na levi strani je uokvirjena barvna 
fotografija Odlom v velikosti 30 × 40 cm. Zopet gre za fotografijo 
fotografije. Na njej je fotografija kamnoloma, ki je lepljena na steno 
samo z dveh strani, kar pomeni, da en del fotografije odstopa od stene 
in s tem ustvarja navidezen občutek globine na končni fotografiji.
37 Prav tam, str. 78.
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Na tleh zraven je zmečkana fotografija kamnoloma. Sledi fotografija 
Roza v velikosti 50 × 70 cm v tankem črnem okvirju. Fotografija je 
močnega kontrasta zaradi uporabe roza barvne svetlobe na kupu 
peska v mraku. Za njo se stena zopet prelomi, kjer sledi fotografija 
Mutacija. Ta je sestavljena iz več črno-belih fotografij, ki so postavljene 
v mrežo. Vse fotografije so enake, razlike so le v digitalni manipulaciji 
med posameznmi fotografijami. Fotografija je v velikosti 40 × 40 cm 
in je pripeta na dva žebljička. Zadnja na postavitvi je fotografija 
Sladoled, ki je v velikosti A4 in je lepljena na steno brez okvirja. Na 
fotografiji je pesek rdeče barve, v ozadju pa je kamnolom. Zaradi 
barvne razlike med tistim, kar je v ospredju obarvala rdeča svetloba, 
in tistim, kar je v ozadju, se zdi, kot da gre za spoj dveh različnih 
fotografij. Na sredini prostora iz stropa visi prilepljen papirnat kamen. 
Kamen je po naravi sicer težka stvar, tukaj pa visi iz stropa in daje 
nenavaden občutek nestabilnosti. Celotna postavitev tako obsega 14 
fotografij v različnih izvedbenih tehnikah in v različnih formatih. Pri 
prostorski postavitvi sem želel ustvariti dinamično postavitev, ki bi 
gledalca fizično aktivirala. Prostorska umestitev fotografij gledalcu
omogoča branje iz več smeri. Dela se vsebinsko in vizualno
sicer povezujejo, vendar pa jih postavitev v prostor ne veže v sosledje 
in tako ne ustvarja enotne pripovedi. Zaradi tega lahko celoto vedno 
dojemamo drugače.  
Slika 27: Prostorska postavitev.
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5. ZAKLJUČEK
Fotografiram zato, da bi ugotovil, čemu je neka stvar podobna,ko je 
fotografirana. 
- Garry Winogrand
Fotografija mi je vedno predstavljala najlažji pobeg. Že sama 
prisotnost aparata, ki je med fotografom in zunanjim prostorom, daje 
občutek varnosti. Tako je z aparatom upravičeno vstopiti tja, kamor 
drugače brez njega ne bi zašel. Če imaš v rokah aparat, „že veš, kaj 
počneš“. Kamuflaža. V resnici tega največkrat ne vem. Zanašam se na 
to, da bo aparat in njegovo mehansko oko videlo več, kot vidim sam. 
To lahko nato kasneje uporabim sebi v prid.  
Med izdelavo diplomske naloge sem ugotovil, kako pomembna je 
konsistenca pri preizpaševanju izhodiščne teze. Ugotovil sem, da je 
lahko odprtost teme včasih pogubna. Ampak zakaj bi me sploh 
zanimalo nekaj, za kar že vnaprej uvidim, kaj lahko nastane? Prav 
tako mi je daljše časovne obdobje izdelave dela omogočalo boljši 
vpogled v moj razvoj in razumevanje medija. Nalogo sem namreč 
začel v dokumentarnem slogu, a sem kmalu ugotovil, da ta format ne 
ustreza temi, ki sem jo raziskoval. Krajina kot žanr me sicer še vedno 
privlači, vendar se je med izdelavo moje zanimanje vse bolj usmerjalo 
v njene abstraktne zmožnosti in tudi nezmožnosti. Iskal sem, katere 
lastnosti površine krajine lahko prenese fotografija na papirju in kje so 
njene omejitve. 
Prav tako se mi zdi bistveno, da sem ločil proces čistega ustvarjanja in 
refleksije narejenega. Še vedno se mi zdi bistvenega pomena igra. 
Hvaležen sem, da lahko raziskujem, razmišljam in ustvarjam.  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